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Musikethnologische Fallstudien 
und <musikalische Fremdsprachentheorie> 
Die phonetische Lautumschrift einer Sprache, die eine Vorstellung vom Klang der Silben bzw. Wörter 
vermitteln soll, kann semantische, syntaktische und pragmatische Bestimmungen nicht wirklich wiedergeben. 
Dies gilt gleichermaßen für alle natürlichen Sprachen. Selbst Sprachen, aus denen letztlich der Apparat der heute 
üblichen phonetischen Lautumschrift entwickelt worden ist, unterliegen dieser einfachen Tatsache. Technische 
Hilfsmittel zur exakteren Darstellung klanglicher Merkmale, Frequenzen, Klangfarben, rhythmischer lmpulse 
usw. dienen der Verfeinerung des Systems phonetischer Fixierungen. Ein Sprachtext aber, gelesen in der 
phonetischen Lautumschrift des Gesprochenen, bleibt jedoch auch deshalb nicht unverständlich, weil sich über 
den reproduzierbaren Klang die tasächlich existierende und rezeptiv bekannte, historisch gewachsene Schreib-
weise rekonstruieren läßt. Die Beziehung zwischen Klang und Schreibweise ist offensichtlich ebenso relevant, 
wie die Beziehung zwischen Klang und Sinn, sie beeinflussen sich gegenseitig auf vielfliltige Weise. Die 
Schreibweise ist keineswegs nur ein Abbild sozialer und individueller Denkweisen in natürlichen Sprachen, son-
dern ein nicht unwesentlicher Teil der sozialhistorischen Reflexionen und des gegenständlichen lnstrumenta-
riums dieser Denkweisen selbst. Das ist u.a. ein Grund dafür, warum komplizierte Schriftzeichen nicht ohne Vor-
behalte abgeschafft und durch vermeintlich exaktere und einfacher zu nutzende phonetische Lautumschriften 
ersetzt werden können. Die Veränderung der Schreibweise würde unweigerlich tiefgreifende Veränderungen im 
sprachlichen Denken, möglicherweise im Denken allgemein und überhaupt nach sich ziehen. 
Musikethnologische Fallstudien, das Sammeln von Material zu historischen und sozialen Kontexten und 
beteiligten Personen, das klang- und auch bildtechnische Festhalten musikalischer Aktionen u.a. sind nach wie 
vor in starkem Maße auf Formen schriftlicher Fixierungen und Notationen angewiesen. Nur so scheint eine 
Auswertung, eine detaillierte Analyse anschaulich, überzeugend und sinnvoll zu sein. In den meisten Fällen 
kommt die europäische Notenschreibweise zur Anwendung, abgesehen von einigen gelegentlichen Ausnahmen, 
z.B. zu Perkussionspraktiken in Schwarzafrika («motorische Grafik») oder zu innerregionalen Forschungen in 
Ostasien (Ziffernnotation) u.a. Die europäische Notenschreibweise wird größtenteils als eine Art Universalnota-
tion (siehe phonetische Lautumschrift) aufgefaßt, die zwar nicht allen Ansprüchen gerecht werden kann, aber doch 
relativ vielen, die an der Darlegung interessiert sind, zumindest eine klangliche Vorstellung vermitteln kann. Die 
Notwendigkeit inner- und interdisziplinärer Kommunikation also, erwachsen aus der Geschichte der wissen-
schaftlichen Disziplin selbst, ist eine der wichtigsten Ursachen für die Verwendung der europäischen Noten-
schreibweise, die mit diesem Hintergrund natürlich auch auf andere Weise immer wieder gerechtfertigt wird. 
Transkriptorische Verfeinerungen, die Benutzung von verschiedenen Meßgeräten, die mehr auf eine Perfektionie-
rung eben dieser Notenschreibweise und weniger auf eine Emanzipation von ihr hinzielen, unterliegen unweiger-
lich auch diesem historischen und methodischen Kontext. Die Unzulänglichkeit des Verfahrens wird jedoch bald 
deutlich, je tiefgründiger und direkter der kulturelle Kontext und die Geschichte des Falles, der studiert werden 
soll, nachvollzogen wird. Aus internen Fallstudien, die ich selbst in Indochina durchgeführt habe, geht hervor, 
daß allein die kritische Auseinandersetzung mit ganz verschiedenen Schreibweisen sehr viele Fragen aufwirft und 
manchmal auch zu verblüffenden Schlußfolgerungen führt, die zum erneuten überdenken methodischer Vorausset-
zungen in der Musikethnologie Anlaß geben. 
Ich möchte zwei völlig unterschiedliche Beispiele, zu denen ich über längere Zeit recherchiert habe, kurz 
darstellen, die jedoch beide ein sehr wesentliches methodisches Problem berühren: die Quantifizierung von 
musikalischen Merkmalen, z.B. die Anzahl von Tonhöhen, die lntervallik, metro-rhythmische Strukturen, 
harmonische Bezugssysteme u.a. Sie stellt für die interne Analyse von Musikproduktionen ein Schlilsselproblem 
dar und ist eine der wichtigsten Voraussetzungen, tiefere Kenntnisse ilber syntaktische und phraseologische 
Zusammenhänge zu gewinnen, sich historisch konkreten musikalischen Denkweisen zu nähern . 
Bestimmungen des dieu in der traditionellen vietnamesischen Musikpraxis 
Tran Van Khe, der sich erst kürzlich erneut mit dieser Thematik in einer Studie auseinandergesetzt hat faßt die 
Eigenschaften des dieu in der traditionellen vietnamesischen Musik z.B. folgendermaßen zusammen: 1 
Tran Van Khe, «The Concepl of Dieu in Vietnamese Musical Tradition», in: Von der Vielfalt musikalischer Kultur, Salzburg 1993, 
s. 551-560. 
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- eine modale Leiter, 
- der hierarchische Aufbau der einzelnen Stufen der Leiter, 
- ein bestimmtes Tempo, 
- besondere Verzierungen, 
- ein bestimmter, dem Modus eigener Empfindungswert2 
Zu der Frage, was wesentliche und unwesentliche, obligate und fakultative, konstituierende und ornamentale 
Erscheinungen des dieu sind, kann aus meiner Sicht weiter bemerkt werden: 
Ein dieu ist wesentlich bestimmt durch die festehende, charakteristische Anordnung von spezifischen Klang-
qualitäten der enthaltenen Tonstufen, die mitnichten als besondere Verzierungen gelten können, denn sie sind 
konstituierend. 
Wenn es u.a. heißt, daß in den <pentatonischem vietnamesischen dieu die Tonstufen 
ho, xu/xu, xang, xe, cOng, phan/oan, liu, u/u, xäng, xe, 
also 
Do Re M1 Fa Sol La Si do re mi fa sol, 
vorkommen können3, so ist dies eigentlich eine sachlich nicht haltbare Abstraktion, denn z.B. ho in unterschied-
lichen dieu sind substantiell völlig verschieden, bezeichnen verschiedene Qualitäten und sind daher nicht in 
dieser Weise quantifizierbar. 
Es müßte meines Erachtens richtiger heißen, daß ein dieu aus mindestens drei Schwebetönen, vibrierenden, 
schwebenden Tonstufen besteht - nicht jedoch instabilen, denn diese Klangqualität ist durchaus stabil -
zwischen denen in entsprechender Art und Weise eine jeweils differenzierende Anzahl von geraden Haupt- und 
Nebentönen liegt, die eine ihnen eigene komplexe, qualitative Behandlungsweise einschließen, also rhythmisch 
feststehende melodische Einleitungen, Vmspielungen, richtungsabhängige Kleinstgestalten. 
Es kommen von 6 bis 11 verschiedene Tonstufen vor, in temporalen Abstrakten können es auch weniger 
sein, von denen einige ähnliche Klangqualitäten aufweisen. Nach ihrer relativen Tonhöhe geordnet werden sie 
z.B. ho, xu/xu(y), xang, xe, cöng, phan/oan, liu, u/u(y), xäng, xe' genannt. Diese Tonstufennamen sind prak-
tisch gebräuchliche Begriffe, die aber, aus dem konkreten Zusammenhang des jeweiligen dieu herausgelöst, 
nichts über die qualitative und funktionale Beschaffenheit der mit ihnen bezeichneten Tonstufen aussagen. 
Der Begriff Pentatonik quantifiziert also unlogisch und ist ausgehend von dieser Bestimmung offensichtlich 
unklar. 
Für die Bestimmung des dieu weniger wesenlich scheint zu sein, inwiefern sein potentieller Tonhöhen-
umfang in einem Stück tatsächlich ausgeschöpft wird und welche Tonstufen ähnlicher Klangqualitäten in 
bestimmten offenen Situationen, z.B. zu Beginn eines Stückes, nach einem Wendungsschluß usw. erscheinen. 
Gänzlich unwesentlich können sogenannte echte Oktavierungen sein, häufig beim Einflechten von Leer-
saiteneffekten während des Spiels auf traditionellen Saiteninstrumenten zu beobachten. Die für diese Effekte 
verwendeten Bezeichnungen weichen für die stimmungsabhängigen Zuordnungen zu den erscheinenden 
Tonstufen, in der für das dieu bac geeigneten Stimmung z.B. tön = xang und Ja = ho, ab. Mit Oktavierungen 
sind jedoch keinesfalls die Tonstufenfolgen ho - liu, xu - u, xang - xang usw. gemeint, die in einem gegebenen 
Kontext obligate gestaltbildende Merkmale darstellen. 
Das Oktavintervall, etwa als Verdopplung des Grundtones - ein seinem Wesen nach vertikalharmonisches 
Phänomen - funktioniert im Verständnis traditioneller vietnamesischer Musikpraxis nicht. So bedeutet 
beispielsweise das <Eine-Oktave-höher-spielen/singen> nicht mehr als die Einigung auf irgendeinen anderen, 
zuflllligerweise eine Oktave höher gelegenen Anfangston, d.h. eine echte Oktave als Intervall entspricht nur einer 
einzigen potentiell vorhandenen Tonstufe. Man singt oder spielt nicht in verschiedenen Oktaven, obgleich dieser 
Eindruck im Ensemble durchaus real ist, sondern nur in einem, vertikal nicht transponierbaren einheitlichen 
dieu. 
Die hierarchische Anlage der Tonstufen steht in direkter Beziehung zu dem spezifischen harmonischen Gefüge 
des jeweiligen dieu. Dieses harmonische Gefüge ist durch eine bestimmte, festehende Anordnung der 
Klangqualitäten gekennzeichnet und als solche nicht parallel, im Akkord, sondern seriell, als zeitlich gegliederte 
Abfolge von Klangqualitäten zu begreifen. 
Die serielle Erscheinung des harmonischen Gefüges bringt es mit sich, daß vor allem die rhythmische Anord-
nung der Tonstufen bzw. der durch das dieu gegebenen Klangqualitäten dieser Tonstufen für das Zustande-
kommen von Dissonanzen und Konsonanzen in der musikalischen Gestalt verantwortlich ist. Der rhythmische 
Positionswechsel einer Tonstufe, etwa durch Synkopieren, Punktieren usw. bewirkt eine Veränderung des har-
monischen Bezuges, die Verstärkung oder Abschwächung der dissonanten oder konsonanten Intention einer 
Phrase. 
Innerhalb einer Phrase, die harmonisch durch den Phrasenbogen, der unbetontes Initial und betontes Final 
miteinander verbindet, gekennzeichnet ist, läßt sich aus der rhythmischen Position einer Tonstufe die Folge 
weiterer Tonstufen gewissermaßen voraussehen. Es gibt harmonisch verwandte Phrasenbögen, in denen verschie-
2 Tran Van K.he, Einführung in die Musik Vietnams, Wihlemshaven 1982, S. 54 
3 Ebd., S. 49. 
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dene Ton~tufen ähnlicher Klangqualität rhythmisch gleichartig angeordnet sind. Ihre unters_chiedliche Verwen-
dung resultiert aus der Lage im Gesamtkontext der musikalischen Gestalt und aus deren Einbindung in die 
Struktur der für das jeweilige konkrete Stilck charakteristischen Wendungen. 
Jedes dieu verfügt über einen bestimmten, historisch entwicklungsfähigen Vorrat eigener Phrasenbögen, in 
dem gedacht wird und aus dem sich der mitzuteilende Sinn nach entsprechenden grammatikalischen Regeln 
zusammensetzt. Die syntaktische Funktion des Rhythmus bezieht sich in erster Linie auf die Klangqualität der 
Tonstufen. So können rhythmisch und tonhöhenrnäßig gleichartig angelegte Tonstufenfolgen in voneinander 
verschiedenen dieu harmonisch völlig verschieden funktionieren. Umgekehrt können rhythmisch und tonhöhen-
mäßig verschieden angelegte Tonstufenfolgen in voneinander verschiedenen dieu harmonisch äquivalent funktio-
nieren. 
Zu der harmonischen Beschaffenheit der Phrasenbögen sei bemerkt, daß sie im wesentlichen von mindestens 
drei Faktoren bestimmt wird: die Anordnung der Klangqualitäten, die relative Richtung der letzten Tonstufe des 
Phrasenbogens zum Final und die Klangqualität des Finals. Stimmen diese Faktoren in mehreren Phrasenbögen 
überein, so ist von Strukturverwandtschaft die Rede. Identische Phrasenbögen hingegen sind auch tonstu-
fengleich. Unterscheiden sich Phrasenbögen lediglich in ihrer relativen Richtung zum Final, handelt es sich im 
ham10nischen Sinne um Umkehrungen. 
Es kommt häufig vor, daß offensichtlich identische Phrasenbögen zu Finaltonstufen unterschiedlicher 
Klangqualität streben. Daraus ergeben sich die für ein dieu charakteristischen harmonischen Kontraste. 
Es bedarf weiterhin umfangreicher Materialstudien, um aus den konkreten Erscheinungen des harmonischen 
Gefüges in den einzelnen dieu übergreifende, allgemeine Gesetzmäßigkeiten der harmonischen Entfaltung oder 
doch wenigstens gewisse Anlagen dazu festzuhalten. Allein die zunehmende Verschmelzung einst lokal konzen-
trierter Musikpraktiken seit Ende des 19. Jahrhunderts muß zu bestimmten Abstraktionen des «dem Modus 
eigenen Empfindungswertes»' , wie es Tran Van Khe ausdrückt, geführt haben. 
Die Eigenschaft des dieu, auch durch ein spezifisches Tempo gekennzeichnet zu sein, scheint seine Ursache 
vor allem darin zu haben, daß die zeitliche Gliederung der Tonstufenfolgen - der Rhythmus als Kategorie -
funktional besetzt ist. Das Tempo eines dieu muß gerade so beschaffen sein, daß es verlustlos möglich ist, das 
rhythmisch-syntaktische Regelwerk in angemessen wahrnehmbarer Weise durchzusetzen. 
Eigentlich gibt es kein schnelles dieu an sich. Stilcke oder Weisen im schnellen Tempo haben oder hatten in 
der Regel ein gemäßigtes Gegenstilck und tragen eher zusammenfassenden, vertretenden Charakter. Im klassi-
schen Repertoire des Hofes standen beispielsweise jene schnellen Stucke stets am Ende eines musikalischen 
Programms.5 
Das Empfinden gesteigerter Motorik entspringt dabei letztendlich dem unwillkürlichen komplexen Mitden-
ken nicht erscheinender Phrasen oder Phrasenteile, denn genauere Beobachtungen zeigen, daß die kleinsten 
vorkommenden Einzelwerte nur unwesentlich schneller als in sogenannten langsamen oder gemäßigten Stucken 
ausgeführt werden. Interessant ist jedoch die Tatsache, die daraus folgt: ein Tempowechsel - auch in diesem 
relativen und gedanklich mitvollzogenen Kontext - bedeutet Modulation, ein Tempowechsel erweitert oder 
schränkt rhythmische Befindlichkeiten ein, verändert damit die Grundlagen des harmonischen Gefüges, setzt die 
Tonstufen zueinander in andersartige Beziehungen, wandelt letztlich den Charakter des dieu. 
Diese Wechselwirkung zwischen Tempoänderung und Modulation ist ein außerordentlich komplizierter 
Prozeß, dessen Klärung für das Verständnis des dieu als einer zentralen Kategorie der traditionellen vietname-
sischen Musik weitreichende Konsequenzen hat. Wenn Tempowechsel zugleich Modulation bedeutet, so bleibt 
zu untersuchen, inwiefern Modulation als relativer Tempowechsel , als Verdichtung oder Dehnung im zeitlichen 
Sinne begreifbar ist. Da Modulation jedoch vor allem auf der Grundlage eines gemeinsamen harmonischen 
Systems funktioniert, zu welchem in diesem Falle auch das einheitliche rhythmisch-syntaktische Regelwerk des 
dieu gehört, das zu seiner Durchsetzung an ein bestimmtes Tempo gebunden ist, ist in letzter Konsequenz ledig-
lich die komplexe Dynamik als Möglichkeit <sich ve'rändemder Modalitäten> verfügbar. 
Die rhythmischen Grundeinheiten schwanken in ihrem Tempo nur unwesentlich . Daraus folgt, daß im Falle 
einer Modulation, die somit also nicht an einer absoluten Tempoänderung erkennbar ist, ein die Modulation 
markierendes Merkmal erscheinen muß, das eben außerhalb des rhythmisch-syntaktischen Funktionsbereiches 
liegt, z.B. das Auftreten einer Nebentonstufe, d~ den Beginn der Modulation markiert. Die Modulation endet, 
der musikalische Ablauf bewegt sich in sein ursprüngliches, reales Tempo zuJilck, wenn der nächste dieu-eigene 
Phrasenbogen folgt. 
Die Notwendigkeit der Modulationsmarkierung durch Nebentöne läßt zunächst den Eindruck einer melodi-
schen Transposition entstehen, da sich die reale musikalische Gestalt, auch in ihrer gedanklichen Ergänzung oder 
extraktiven Form, auf einer anderen melodischen Ebene reproduziert. Doch ist es nicht die Transposition an sich, 
sondern die sie verursachende dynamische Veränderung, die den Wandel der harmonischen Beziehungen 
bestimmt. 
Resultierend aus der inneren Struktur und den Funktionsweisen des dieu, muß Mehrstimmigkeit in der tradi-
tionellen vietnamesischen Musikpraxis, wie sie Stücken in obligater Ensembleaufführung zuzuordnen ist, unbe-
4 Ebd. S. 54. 
Ebd. S. 176, sowie Ban dan Cai /11011g, Hanoi 1959, S. 10. 
' ' 
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dingt auch diesen Prinzipien der Musikproduktion unteiworfen sein. Eine <Stimme>, die im bewußten Ensem-
blekontext eine ihr übertragene Funktion übernimmt und zu einem Teil der übergeordneten ganzheitlichen 
Gestaltfonn wird, kann auch in diesem Zustand nicht von den wesenseigenen Merkmalen des konkreten dieu 
abstrahieren. Wenn sich also harmonische Zusammenhänge seriell entfalten, so besteht der Sinn gemeinschaft-
lichen Musizierens nicht in der horizontalen Fortleitung vertikal gedachter Zusammenklänge, sondern in der 
Parallelisierung des harmonischen Gefüges durch eine produktive Aufteilung der dieses harmonische Gefüge 
bestimmenden Faktoren, in diesem Falle wesentlich die jeweils verschiedene, konsonanz- bzw. dissonanz-
verstärkende rhythmische Anordnung von Klangqualitäten in den einzelnen Stimmen. 
Daraus eiwächst gewissermaßen ein polyphoner Eindruck, den z.B. Tran Van Khe folgendermaßen bewertet 
[ ... ] Insgesamt kann sich die vietnamesische Instrumentalmusik mit ihrem kontrapunk1ischen Stil hören lassen - es ist freilich ein 
ganz einfacher Stil, aber er ist reich an Fargen und technischen Raffinements der einzelnen Instrumente6 
Die Einbeziehung der Ensemblemusikpraxis ist für die Bestimmung konstituierender und ornamentaler Merk-
male des dieu insofern von Bedeutung, als hier Prozesse der Veiwesentlichung fakultativer Erscheinungen sehr 
deutlich zu beobachten sind. So müßte sich z.B. der durch die Modulation gekennzeichnete, relativ empfundene 
Tempowechsel in seiner zeitlichen Parallelisierung logischeiweise als absoluter Tempowechsel gestalten. Das 
hat zur Folge, daß ein verdichtender Extrakt aufgelöst und im für das jeweilige Stück grundlegenden dieu 
ausgeführt wird, sich also gleichsam konstituierend integriert. Der die Modulation markierende Nebenton steigt 
damit zum Hauptton auf, es erscheinen dieu-eigene Sequenzen von Phrasenbögen. 
Wenn Tran Van Khe anmerkt, daß von der Metabole im Norden Vietnams häufiger Gebrauch gemacht wird 
als im Süden7, so hat dies seine historische Ursache vor allem darin, daß sich die Ensemblemusikpraxis nach 
Süden hin entwickelte. In diesem Zusammenhang ist auch vom Nuancenreichtum der südlichen dieu die Rede, 
der sich in erster Linie durch sie entfalten konnte und substantiell von einer eiweiterten Anzahl enthaltener Ton-
stufen sowie der sich dadurch auf verschiedene Art und Weise verändernden Lage der jeweiligen Klangqualitäten 
herrührt. 
In dieser Tatsache drückt sich ein langwieriger und komplizierter Prozeß der Wandlung musikalischer Bedeu-
tungen und deren Veiwirklichung in musikalischen Gestalten aus, dessen Möglichkeiten im dieu allgemein 
angelegt ist und zugleich systemverändernd wirkt. 
Wie schon bemerkt, verfügt jedes dieu über einen eigenen Vorrat spezifischer Phrasenbögen. Die Phrasen-
bögen sind als wesentlicher Träger des harmonischen Gefüges in ihrer rhythmischen Struktur relativ festgelegt, 
d.h . bestimmte rhythmische Varianten, im Sinne von Betonungsverschiebungen sind nur in begrenztem Maße 
möglich, nämlich insoweit die geforderte Abfolge von Klangqualitäten nicht gestört wird. Der Phrasenbogen 
endet mit einem Final und steht in einem bestimmten Wertverhältnis zu ihm. Das für die Identität einer Phrase 
wahrscheinlich am wenigsten ausschlaggebende Element ist das unbetonte Initial. Eine individuelle Veränderung 
des Initials bewirkt jedoch mitunter eine veränderte Fortsetzung im Phrasenbogen. Es müssen zwar ähnliche 
Klangqualitäten, doch andere Tonstufen folgen, da sich sowohl Klangqualitäten als auch harmonische Zusam-
menhänge, wenn auch sekundär, melodisch richtungsabhängig gestalten.8 So verursacht ein fakultatives Initial 
nicht selten eine Veränderung des Phrasenbogens, eine vorübergehende ornamentale Variante. Damit vergrößert 
sich unwillkilrlich die Anzahl der das dieu charakterisierenden Phrasenbögen. 
Die Vorstellung einbeziehend, daß sich ein dieu in einem relativ feststehenden, durch das rhythmisch-syntak-
tische Regelwerk bestimmten Tempo bewegt, bedeutet diese phraseologische Fortbildung in konkreten Situa-
tionen, daß die Phrase in ihrer zeitlichen Gesamtlänge wachsen muß. In einem Grundtempo mit beispielsweise 
Achtelgliederungen können Ornamente, die dem gleichen rhythmisch-syntaktischen Regelwerk des zugrunde-
liegenden dieu entspringen, nicht unwillkürlich als Sechzehntelgliederungen auftauchen, da der Ausführung der 
geforderten Klangqualitäten technische und physiologische Grenzen gesetzt sind. Für den Identitätserhalt der 
komplexen Form eines Stückes heißt das in letzter Konsequenz aber auch, daß gleichsam jede Phrase multipli-
kativ wächst, sich die zeitliche Länge eines Stückes verdoppelt, vervierfacht usw .. 
Diese als extensive Ornamentierung begreifbare und historisch gewachsene Erscheinung wandelte sich insbe-
sondere mit der Entwicklung der Ensemblemusikpraxis im Süden allmählich zu einem obligaten Instrument 
musikalischer Formbildung. Hier überlagern sich in vielfliltiger Art und Weise systemverändernde Prozesse der 
Integration modulativer und der Veiwesentlichung ornamentaler Elemente des dieu.Tran Van Khe bemerkt 
hierzu: 
Ursprtlnglich hatte das Stück Luu Thuy in seiner kurzen Fassung nur 16 Zweiertakte. Gegenwärtig kommt es auf 32 Takte im 4/4-
Takt. Vor dem Zweiten Weltkrieg hatte es im Soden Vietnams in seiner langen Fassung 128 Takte, heute hat es dort 256 Takte. 
Beispielhalt haben wir hier das Stuck Luu Thuy angeführt; wir könnten bei allen anderen Stücken der Musik zur Unterhaltung die 
gleichen Veränderungen in der melodischen Grundstruktur feststellen. Die melodische Phrase wachst. 
Vielleicht können meine Beobachtungen ein wenig zur Klärung dieses Phänomens beitragen9• 
6 Van Khe, E1,ifuhrung 1n die Musik Vietnams., S. 69. 
7 Ebd., S. 46. 
8 Vgl. Gisa Jahnichen, «Extensive Omamentierung - Notizen zu einem Entwicklungsphänomen in der traditionellen vietnamesischen 
Musikpraxis», in: Studies in Ethnomus,cology2: Orienta/ Music, Berlin 1992, S. 2-130. 
9 Tran Van Khe, Die Musik Vietnams, S. 57. 
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Die Bompe kon der Khmer im Mekongdelta 
Bompe kon sind Wiegenlieder für kleine Kinder. Dies zu betonen ist wichtig, denn es gibt auch Wiegenlieder für 
Erwachsene, die Bompe on. Bompe kon stehen gleichwertig neben anderen Formen alltäglicher Musikproduk-
tionen. Ihre funktionale Spezifik disqualifiziert sie nicht zu biologisch notwendiger Kleinkunst. Es gibt kein für 
jedermann gleichermaßen gilltiges, universales Bompe kon. Eine jede Familie, Wohngemeinschaft, lokale 
Ansiedlung usw. hat ihre eigenen Bompe kon. Individuelle Interpretationen werden dadurch nicht starr einge-
schränkt, sondern sind im Gegenteil bis zu einem bestimmten Maß gefordert. Bompe kon sind an keine 
bestimmte Tageszeit oder private Abgeschlossenheit gebunden. Sie existieren nicht ohne ihren zweckentspre-
chenden Gebrauch, werden ausschließlich solistisch und gerichtet an nur ein Kind gesungen und sind doch 
Gegenstand gemeinschaftlicher musikalischer Produktion, Rezeption und Beurteilung. Aus den Erfahrungen mit 
den Bompe kon entwickelt sich von klein an ästhetisches Klangempfinden und Tdentitätsbewußtsein. In der Regel 
sind Kinder bereits im Alter von 5 bis 6 Jahren in der Lage, ihre Bompe kon deutlich von den Bompe kon der 
Nachbarsiedlungen zu unterscheiden, sie erkennen treffsicher Personalstile und beginnen, nicht nur lokal sondern 
auch qualitativ zu differenzieren. 
Es ist praktisch nachprüfbar, daß es keine Bompe kon gibt, die mit weniger als vier verschiedenen Tonhöhen 
auskommen. Sie sind das Mindestmaß des Tonvorrats, der notwenig ist, um den Modus des Bompe kon zu 
fixieren. 10 
Zugleich ist der potentielle Tonvorrat des Modus damit nicht erschöpft, wie zahlreiche Beispiele zeigen, so 
daß es nicht angebracht scheint, zwischen Vier-, Fünf-, Sieben- oder Neuntonskalen zu unterscheiden. Der 
Vergleich verschiedener Bompe kon kann anschaulich belegen, daß die Anzahl vorkommender Tonhöhen kein 
Kriterium zur Klassifizierung verschiedener musikalischer Bezugsysteme sein muß. Es handelt sich zweifellos 















Die vorkommenden Tonhöhen des Bompe-kon-Modus sollten nach einem ersten Blick zumindest in dieser 
groben Art hierarchisch geordnet werden, um auch hier einer fehlerhaften Quantifizierung vorzubeugen. 
Zugleich wird deutlich, daß eine solche Darstellung des Tonhöhenvorrats noch recht wenig über die tatsäch-
liche Auffassung des Modus in den verschiedenen konkreten Bompe kon aussagt, da sich auch die hierarchischen 
Verhältnisse in der Melodik aus weitaus mehr Parametern als nur der Tonhöhe zusammensetzen. Darüberhinaus 
ist noch unklar, inwiefern einzelne Tonhöhen überhaupt selbständig gedacht bzw. einzeln aufgefaßt werden. 
Das rhythmisch und tonhöhenmäßig exakte Notieren birgt u.a. die Gefahr in sich, daß komplexe melodische 
Strukturen analytisch aufgegliedert und rückwirkend in ihrer musikalisch-gedanklichen Einheit nicht mehr ein-
deutig wahrnehmbar sind. 
Die vermeintlich nützliche Anwendung der Neumen-Schreibweise kollidiert jedoch mit der außerordentlich stark ausgeprägten 
rhythmischen und klangfarblichen Variabilität von zusammengehörigen Tonreihen, die in zahlreichen ost- und südostasiatischen 
Musikkulturen u.a. mit der Beschaffenheit der gesungenen Sprache zusarnmenhangt. Es sei angelegentlich daran erinnert, daß 
auch Neumen aus historisch gewachsenen Musiksystemen und theoretischen Verallgemeinerungen hervorgegangen sind, in 
denen die fraglichen Tonhöhen ein primäres Kriterium zur Differenzierung verschiedener Modi sind. Neumen können deshalb 
nur über komplizierte Umwege die geforderte Beweglichkeit ihrer inneren rhythmischen Strukturen fassen, womit sich das 
Problem einer komplexen Darstellung melodischer Zusammenhange nur in den metrischen Bereich verlagern würde. 
Aus einer detaillierten Prüfung der Intervallverhältnisse geht hervor, in welcher Art und Weise und mit welchen 
Wichtungen die verschiedenen tonhöhenmäßig erfaßbaren Stufen miteinander in Beziehung stehen. Plastisch 
treten bestimmte, relativ häufig vorkommende Hauptintervall-Gruppen auf, z.B. die große Sekunde, die kleine 
Terz und die große Terz. 
Auffilllig ist die Abwesenheit der Intervallmöglichkeiten kleine Sexte, große Sexte, reine Oktave in allen 
Varianten und die Seltenheit von kleiner Sekunde und reiner Quinte. Aus der Wichtung der Intervalle läßt sich 
bereits deutlich erkennen, daß sich grundlegende Tonverbindungen innerhalb musikalischer Phrasen insbeson-
dere durch Sekund-Terz-Folgen und Tonwiederholungen im 2: I: !-Verhältnis herstellen, seltene Intervalle von 
Beispiel zu Beispiel unterschiedlich gewichtet sind und möglicherweise die individuelle Kennzeichnung ausma-
chen. Interessanterweise schließen sich bestimmte Intervallmöglichkeiten in den verschiedenen Beispielen nicht 
aus, es treten also keine Ersatz-Intervalle in Beispielen auf, die von einem geringeren Tonvorrat ausgehen. Bei-
spiele mit großer Vielfalt in der Jntervallik und großem Tonvorrat enthalten im Bereich des modalen Minimums 
(Tonstufen 2 bis 5) keine neuartigen oder dem Modus fremden Intervalle. Auch die relativen Wichtungen in die-
sem Bereich sind in keiner Weise auffällig abweichend. 
10 Gisa Jahnichen: «Bompe Kon der Khmer in Hau Giang und Kien Giang», in: Studies ,n Ethnomusicology3 : Afnca and As,a, Berlin 
1993, s. 56-110 
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Als nur ein Merkmal syntaktischer Beziehungen belegt die nähere Untersuchung der Intervallverhältnisse 
deutlich die grundlegende Übereinstimmung des Bompe-kon-Modus und zeigt bestimmte Möglichkeiten indivi-
dueller Öffnungen desselben an. Die Erweiterung des Tonvorrats verändert demnach nicht den modalen Status, 
sondern dessen individuelle Prägung. Gleichzeitig wird klar, daß weder der Quint- noch der Oktavraum, etwa im 
Sinne theoretischer pentatonischer Interpretationen, eine universale Grenzfunktion darstellt. Intervalle und deren 
Wichtungen verhalten sich in den verschiedenen Registern (angesetzt etwa als Quint- und Quartschichten) nicht 
sequenzartig oder reduplikativ, was einen Hinweis darauf geben kann, daß die gegebenen modalen Grundstruk-
turen nicht melodisch transponierbar oder modulativ gedacht werden. 
Untersuchungen der metro-rhythmischen Struktur von bestimmten ausgewählten Phrasen im Bompe-kon-
Modus können Aufschluß darüber geben, inwiefern Einzeltöne, Intervalle und Intervallverbindungen des aktiven 
Tonvorrats elementar funktionieren , also relativ einzeln oder komplex aufgefaßt werden. Dabei wird schon nach 
wenigen Vergleichen der Beispiele untereinander deutlich, daß z.B. eine bestimmte, oben bezifferte Tonhöhe in 
verschiedenen syntaktischen Zusammenhängen innerhalb ein und derselben Phrase elementar völlig verschieden 
funktioniert . 
Einen Beleg dafür liefern die Einführungsphrasen der Bompe kon. Die grobe Bestimmung dieser Phrasen 
richtet sich im wesentlichem nach dem, was die Sänger selbst als Liedanfang bezeichnen, also nach den zugrun-
deliegenden Textabschnitten einschließlich der eindeutig dazugehörenden Vokalkomposita. Die ein bestimmtes 
Bompe kon kennzeichnenden Textabschnitte fallen aber unterschiedlich lang aus. Das mag damit zusammen-
hängen, daß für die Sänger auch bzw. gerade der Liedanfang einen bereits in sich geschlossenen musikalischen 
Abschnitt darstellen muß, der wesentliche Momente der individuellen Gestaltung festlegt. Den Liedanflingen ist 
gemeinsam, daß sie jeweils mit dem Wiedererreichen der relativen Tonhöhe 2 als abgschlossen gelten. Die 
Tonhöhe 2 erscheint dabei weder in einer für alle Beispiele gleichsam gültigen markanten rhythmischen Position 
noch kann sie prinzipiell als Finalton oder Schluß angesehen werden, denn einige Beispiele enden auf der 
Tonhöhe 4 (Quarte) . Die Liedanflinge der Bompe kon scheinen auf den erste Blick auffallend verschieden zu sein, 
obgleich der praktische Höreindruck, insbesondere die Beobachtung der lntervallik, mehr Ähnlichkeiten als 
Unterschiede vermittelt. Es stellt sich die Frage nach der phraseologischen Kennzeichnung des Bompe-kon-
Modus, der in dieser Hinsicht offensichtlich sehr vielseitig und individuell auslegbar ist. 
Während u.a. mit dem Aufschwung professioneller Musizierkunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den 
schnell wachsenden südvietnamesischen Städten auch ein Wandel von der Vielfalt alltäglicher Musikpraktiken 
zur stilisierten Einfalt stattfand, konnten sich in den weiter südlich gelegenen Provinzen immer wieder neue, 
individuelle und zugleich den Modus pflegende Weisen etablieren. Es steht meines Erachtens außer Zweifel, daß 
nicht zuletzt der enge kulturelle Kontakt der Südvietnamesen dieser Provinzen zu den Khmer eine Ursache für 
jene, den aktuellen Tendenzen eigentlich entgegengesetzte, Entwicklung war. 
Die phraseologische Bestimmung des Bompe-kon-Modus erfolgt nach bestimmten Prinzipien des Durch-
laufens von Tonstufen, die in ihrer Gestalt aus silbentragenden Einzeltönen oder charakteristischen Intervallver-
bindungen bestehen. Diese stellen eine bestimmte Kategorie von Tongestalten dar, die nicht in Einzeltönen 
gedacht werden und in gelegentlichen rhythmischen Varianten nach relativ festliegenden und sprachtextlich 
gebundenen Regeln im Bompe kon verwendet werden. Sie sind als syntaktische Einheiten aufzufassen. Wird nun 
für jede dieser syntaktischen Einheiten ein einzelnes markantes, musikalisch gedachtes Zeichen angenommen, 
dessen innere Varianz im sprachlich abhängigen rhythmischen Bereich liegt, so entwirrt sich die komplizierte 
Darstellung in den europäisch notierten Transkriptionen sehr schnell. Die Gestaltintention wird transparent und 
verständlich. 
Durch die individuell bestimmten, verschiedenartigen Auffassungen von der praktischen Beschaffenheit 
syntaktischer Einheiten dieser Kategorie und deren hierarchische Verkettung, die gewissermaßen musikalische 
Dialekte bis hin zu Personalstilen prägen, scheint auch die große Vielfalt der Bompe kon wenig verwunderlich. 
Die angeführten Beispiele zu Problemen der Quantizierung musikalischer Merkmale belegen deutlich, daß sich 
aus der klanglichen Vorstellung nur durch Abstraktion von den im Universalnotat implizierten Strukturen -
und damit von den diesem Universalnotat zugrundeliegenden begrifflichen Parametern - musikalisch-syntakti-
sche Zusammenhänge erschließen lassen . Es muß klar sein, daß das Notat selbst nicht nur eine schriftliche Fixie-
rung schlechthin, sondern bereits eine gedankliche Übersetzung des auditiv Faßbaren in das formale Verständnis 
vorwiegend europäisch verwurzelter Musikerfahrungen bedeutet. Gleichzeitig kann es in jedweder Analyse nicht 
darum gehen, bestimmte, in diese Musikerfahrungen nicht einzupassende Erscheinungen durch punktuelle Her-
vorhebungen zu besondem, die sich letztendlich nur als didaktische Krücken erweisen und den Zugang zur realen 
Musikpraxis eher blockieren als öffnen. Es muß also eine komplexe, den konkreten Gesamtkontext ständig 
berücksichtigende Untersuchung angestrebt werden, die die stete Kritik eingebrachter Sichtweisen und Instru-
mentarien einschließt und darauf zielt, musikalische Produktionen fremder Kulturen in der ihnen eigenen Norma-
lität zu begreifen. 
(Berlin) 
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